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RESUMEN 
Los estudios realizados sobre el Arte Levantino permiten a los autores cuestionar muy seriamente el proceso inicial aceptado para este 
arte que sirve de fundamento a las propuestas cronológicas sobre el mismo. Ello posibilita,en consecuencia, liberarlo de los límites cronoló-
gicos impuestos por los horizontes Lineal-geométrico, Macroesquemático y Esquemático. 
Las nuevas perspectivas desde las que se aborda el Arte Levantino favorecen un encuadre cronológico más preciso en momentos epi-
paleolíticos y un ensayo de su propia definición. 
PALABRAS CLAVE 
Arte Levantino, proceso evolutivo, trazo de pluma levantino, Cueva de la Cocina, Epipaleolítico. 
RÉSUMÉ 
Les études réalisées sur l' Art Levantin autorisent aux auteurs de questionner tres sérieusement le processus initial accepté pour cet art 
qui sert de base aux théories chronologiques sur le meme. Cela permet, par consequent, libérer l' Art Levantin des limites chronologiques 
imposées pour les autres arts postpaleolithiques, tels que le Lineal-geométrique, le Macroschématique et le Schématique. 
Les nouvelles perspectives pour I'étude de cet horizon artistique permettent, d'un coté, un encadrement chronologique plus précis 
dans l'Epipaleolithique, et de l'autre, un essai sur sa prope définition. 
MOTSCLEFS 
Art Levantin, processus évolutif, trait a la plume'levantine, Orotte de la Cocina, Epipaleolithique. 
E n estos últimos decenios se ha suscitado 
en lo que respecta al Arte Levantino una circunstan-
cia un tanto "paradójica" en la investigación y es la 
coexistencia de varias teorías respecto a su origen, 
evolución e interpretación y cronología que mantie-
nen profundas divergencias; aunque para ser verda-
deramente precisos, deberíamos puntualizar que lo 
que se ha producido es una agudización de opiniones 
encontradas. 
Esos criterios contrapuestos nos han obligado a 
lo largo de las investigaciones que desde hace años 
llevamos a cabo sobre dicho horizonte artístico, 
a extremar la prudencia en el momento de emitir 
opiniones generales ya que los resultados que éstas 
iban aportando cuestionaban no pocos de los plante-
amientos que daban cuerpo, incluso, a las teorías 
más aceptadas. El trabajo que presentamos ofrece 
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una síntesis de algunas de las conclusiones que de 
forma más extensa fueron expuestas en la tesis doc-
toral presentada por uno de nosotros (A.A.T.)' y que 
consideramos inciden muy directamente en aspectos 
esenciales de un arte, el Levantino, que ha sufrido 
una extraordinaria "movilidad" cronológica. 
La aparición de la estación pintada de la Roca 
deIs Moros de Calapatá (Cretas, Teruel) y las sucesi-
vas de la Roca deIs Moros (Cogul, Lérida) y la 
Cueva de la Vieja (Alpera, Albacete), en 1902, 1908 
Y 1910, respectivamente, confirmó la existencia, 
, Bajo la dirección del Dr. Eduardo Ripoll Perelló y la tuto-
ría del Dr. José Luis Maya Oonzález, fue presentada en la 
Facultad de Filosofía y Letras de la Universidad de Barcelona la 
tesis doctoral con el título de La pintura rupestre prehistórica del 
Río Taibilla. El tribunal estaba compuesto por el Dr. Antonio 
Beltrán, Dra. Pilar Acosta, Dr. Mauro Hernández, Dra Carmen 
Olaria y el Dr. Josep Maria Fullola. Se concedió la calificación de 
apto cum laude ell de diciembre de 1993. 
según los estudiosos de la época -Breuil y Cabré 
principalmente- de una manifestación artística 
paleolítica en el sector Este peninsular ciertamente 
alejada del territorio más habitual. Esta atribución 
cronológica se confirmó en buena parte más por 
el carácter figurativo, similar al que ofrecían las 
estaciones hispanofrancesas que por la relación que 
podía establecerse entre pintura y yacimiento 
arqueológico ya que, a diferencia de aquellos, ésta 
era prácticamente inexistente. Por otra parte, hay que 
tener en cuenta que ya se habían aceptado unas 
líneas directrices en la joven ciencia prehistórica 
según las cuales el Arte Aziliense -de carácter 
"estilizado"- se situaba en el Mesolítico o 
Epipaleolítico y cerraba definitivamente el concepto 
de la figuración para iniciar un proceso de formas 
claramente esquemáticas 2. 
Muy pronto, en 1918, E. Hemández Pacheco 
plantea una postura contraria a la precedente al pre-
sentar serias dudas sobre el carácter exclusivamente 
paleolítico del Arte Levantino a la vez que propone 
otro proceso evolutivo de las formas. De manera que 
con un inicio en el Paleolítico (en concreto bajo la 
influencia Magdaleniense) de figuras aisladas de 
animales, en general de gran tamaño, se evoluciona 
mediante la incorporación de la figura humana y la 
presencia de animales, de menores dimensiones, 
hacia formas esquematizadas y simbólicas 
(Hemández Pacheco 1918: 19-20) dando origen al 
Arte Estilizado o Esquemático. Estas ideas iniciales 
se desarrollarían con mayor detalle en sus investiga-
ciones sobre las Cuevas de la Araña (1924) y se 
mantendrían prácticamente hasta los últimos trabajos 
de síntesis (1959) . 
En el estudio del gran conjunto de Minateda, 
Breuil (1920) ofrece todo el proceso evolutivo del 
Arte Levantino articulado en 13 fases que, en sínte-
sis, se iniciaría con unas figuras incorrectas y a 
menudo muy esquemáticas, a la que seguirían varias 
etapas de grandes figuras y concluyendo el proceso 
con una estilización (entendiendo por tal el esque-
matismo) y una degeneración. La cronología paleolí-
tica estaba fuera de toda duda en opinión del men-
cionado autor. 
Las dos propuestas ofrecidas para el Arte 
Levantino se mantuvieron hasta los años cuarenta en 
que Pericot intenta establecer, con aportaciones 
extraídas fundamentalmente de los trabajos en la 
Cueva del Parpalló, un equilibrio entre ambas teo-
rías. Establece la raíz de aquel arte en el Auriña-
cosolutrense con la aparición de la figura humana en 
el Epipaleolítico y una evolución progresiva hacia la 
2 En ese sentido, son muy interesantes las observaciones 
que Almagro (1952: 13) apuntó respecto al artículo firmado por 
Carteilhac y Breuil (1908: 371-373) en el que, con anterioridad 
a la visita a los primeros conjuntos de Cretas y Cogul, manifesta-
sen la adscripción paleolítica de dichas pinturas, yacimientos que, 
por lo demás, no se distanciaban excesivamente de la región de 
Santander. 
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esquematización y hacia la degeneración en la últi-
ma de sus fases, la 5ª. El proceso abarcaría en cifras 
relativas desde el 25000 hasta el 3000 a.e. 
Pese a este intento, los criterios en orden a 
rebajar la cronología para este arte (aproximándose 
en este sentido a Hemández Pacheco) encuentran 
cada vez un mayor soporte, especialmente personali-
zados en M. Almagro, quien demuestra la debilidad 
de las teorias de Breuil y sitúa su desarrollo a lo 
largo del Epipaleolítico con una perduración prolon-
gada que llega incluso hasta los tiempos de las cultu-
ras agrícolas y metalúrgicas cuyo arte sería el 
Esquemático (Almagro 1952; 1964: 103-109). 
En la década de los cincuenta, F. Jordá se 
incorpora a las tesis que abogan por una datación 
tardía para dicho arte situándolo de pleno en el 
Neolítico (Jordá y Alcacer 1951: 37) y extremando 
su opinión posteriormente al adscribirlo al Eneolíti-
co y Bronce (Jordá 1978: 123) apoyándose, esencial-
mente, en análisis de tipo interpretativo. 
Más próxima a Breuil en lo que respecta al ori-
gen que no al desarrollo del Arte Levantino se situa-
ría la hipótesis de E. Ripoll para quien sus lejanas 
raíces estarían en el arte del ciclo Auriñaco-perigor-
diense del autor francés, pero su desarrollo se situa-
ría en el Mesolítico y en el Neolítico admitiendo el 
mismo proceso evolutivo de las formas que sostuvie-
se Hemández Pacheco y compartimentando el pro-
ceso en cuatro fases (A,B,C y D) (Ripoll 1960; 
1964). 
A. Beltrán, que se incorpora en la década de 
los sesenta al estudio de la expresión artística a que 
nos referimos, sostiene, en general, un criterio no 
excesivamente disidente del expresado por el autor 
anterior, si bien con matices puntuales ciertamente 
discrepantes. De esta forma, no acepta su origen 
paleolítico, aunque mantiene como las figuras inicia-
les del proceso las representaciones de animales de 
grandes proporciones y, también, un proceso evolu-
tivo de las formas hacia la esquematización, pero no 
considera que se aboque en el Arte Esquemático, 
organizándose el proceso en cuatro fases (1, II, III Y 
IV) (Beltrán, 1968). 
Una cronologia más delimitada es la propuesta 
por J. Fortea ya que al definir la existencia de un 
nuevo horizonte artístico, el Arte Lineal-geométrico, 
con anterioridad a las primeras figuras levantinas 
sitúa su origen y desarrollo a partir del VI milenio 
(Fortea 1974; 1975; 1976). 
Pocos años después 3, J. Aparicio incorpora su 
propia propuesta cronológica sustentada en un pro-
ceso evolutivo único y lineal del arte prehistórico 
l Otra propuesta que surge en esos años es la recogida en la 
tesis doctoral de Lya Dams (1984); las imprecisiones tan notorias 
que presenta dicho trabajo tanto en la realización de los calcos, en 
su ordenación así como en otros aspectos metodológicos, nos 
excusan en su consideración. 
desde el Paleolítico hasta la Edad del Bronce. El 
horizonte levantino seria, por tanto, una evolución 
de la manifestación paleolítica que, según su propia 
ordenación, se iniciaría en su Mesolítico I 
(12000 a.C) con figuras grandes (sumándose así 
a buen parte de los investigadores) y finalizaría 
con su degeneración en el Proto-neolitico (5500-
5000 a.C) dando lugar a partir de ese momento al 
Arte Esquemático (Aparicio 1977; Aparicio, Mese-
guer & Rubio 1982). 
Los descubrimientos de nuevos motivos pinta-
dos, producidos en un sector de la provincia de 
Alicante, confirmaban la existencia de un nuevo arte 
--denominado Macroesquemático- de adscripción 
neolitica. La estratigrafia cromática entre éste y el 
Levantino, además de otros elementos de valoración, 
parecian demostrar la posterioridad de este último 
(Hernández Pérez & CE.C 1982; Martí & Hernández 
1988). 
Todas las teorías, expuestas sucintamente, 
algunas de las cuales parecen entrar en franca con-
traposición con otras, son (con excepción de la de 
Jordá) en una u otra medida dependientes de la que 
formulara inicialmente Breuil. En efecto, este autor 
sostuvo, muy en consonancia con el pensamiento de 
su época, un proceso evolutivo del Arte Paleolítico 
que tras una culminación de las formas miméticas de 
la realidad concluía con imágenes esquemáticas 
azilienses. Al aparecer las primeras manifestaciones 
del Arte Levantino se aplica esta misma teoría que, 
lógicamente, al ser un arte "naturalista" debía in-
cluirse en la fase paleolítica, ordenación que sostuvo 
hasta el final de su vida (Breuil & Lantier 1959). 
Cuando Hernández Pacheco separa el horizonte 
levantino del paleolitico, rebajando su cronología, 
no solo mantiene una filiación (bien es verdad que' 
muy evolucionada) con la fase final del arte cuater-
nario (Magdaleniense) a través de los cuadrúpedos 
ele gran tamaño sino que acepta un idéntico posicio-
namiento respecto al proceso evolutivo que bajo su 
criterio concluye con figuras "degeneradas" que ori-
ginan el arte del Neolitico (es decir, el Esquemáti-
co). y esta teoría evolucionista será sostenida por 
dliversos autores, Almagro, Pericot y Ripoll, y aun-
que algún otro, como Beltrán, niegue que el Arte 
Esquemático tenga su origen en el Levantino su 
ordenación está decididamente fundamentada en un 
idéntico proceso evolutivo. Por su parte, al asumir la 
primera de las premisas -las figuras grandes de ani-
males son las iniciales del horizonte artístico levanti-
no- hay una aceptación implícita de Fortea al pro-
ceso evolutivo; y en esta misma tesitura se sitúa la 
teoría del Macroesquemático, ya que vuelve a ser la 
primera fase la que determina su relación con éste y 
con otros artes prehistóricos. 
Este panorama demuestra que, en esencia, no 
ha existido una hipótesis diferenciada a la de Breuil 
en lo que respecta a la transformación de las formas, 
ya que se han propuesto hasta momentos muy 
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recientes sistemas que, en esa linea, han pretendido 
demostrar ese proceso evolutivo al que aludimos; tal 
es el caso de los estudios tipológicos que con carác-
ter más o menos general se han aportado en años 
más recientes (Blasco 1981; Alonso 1980; Piñón 
1982; Viñas 1988). Pero es que, además, al alterar el 
proceso general tan bien organizado de aquél inves-
tigador se produce, muy especialmente en las últi-
mas propuestas, ciertas incongruencias; por ejemplo, 
la existencia de un arte abstracto -Lineal-geométri-
co- al que sucede con posterioridad al VI milenio 
el Arte Levantino para el que se sigue aceptando un 
inicio con animales de gran tamaño y naturalistas, 
precisamente los únicos elementos en los que se sus-
tentaba su supuesta conexión con el Arte Paleolítico; 
resultaba igualmente difícil de comprender como de 
una expresión artistica -Macroesquemático- pue-
dan surgir otras dos -Levantino y Esquemático-
tan radicalmente distintas y que la primera de ellas 
se inicie con una concepción ~l naturalismo- tan 
antagónica a la de su progenitora (Jordá 1985: 129; 
Martí & Hernández 1988: 88) o que, como también 
se propone, sea el Esquemático «quizá en los 
momentos finales de su desarrollo» el origen del 
Levantino (Jordá 1985: 122), cuando ambos poseen 
idiosincrasias bien diferenciadas. 
Las alteraciones al proceso general del arte 
prehistórico del investigador francés con las matiza-
ciones respecto al Levantino de Hernández Pacheco, 
se han debido fundamentalmente a los estudios de 
las estratigrafías cromáticas y a las aportaciones 
arqueológicas que han ofrecido materiales muebles 
con motivos paralelizables a los de las pinturas 
parietales. Estos cambios que posibilitaban que el 
Levantino hubiese pasado de una cronología paleolí-
tica a una neolítica y bronce tenía una razón profun-
da y era, precisamente, la imprecisión del concepto 
de Arte Levantino, o la "polivalencia" que este hori-
zonte artistico presentaba. Los investigadores que lo 
enraizaban en el Arte Paleolítico aducían no pocas 
pruebas en ese sentido; las propias palabras de 
Hernández Pacheco son elocuentes cuando dice: «el 
ciervo de gran tamaño de Minateda (Albacete); el 
ciervo grande del valle de Agua Amarga, en A1cañiz 
(Terue!) y algunas otras figuras que por el conjunto 
de sus caracteres, incluso el tamaño, no desentona-
rían entre las demás figuras de las cavernas cantábri-
cas como correspondientes a un arte Magdaleniense 
muy evolucionado» (Hernández Pacheco 1924: 132-
133). Por otra parte, los investigadores que como 
Jordá lo hacían derivar del Macroesquemático tam-
bién encuentran múltiples elementos que lo demues-
tran (Jordá 1973: 156; 1985: 129). La razón conclu-
yente de esta situación era que el Levantino carecía 
de una definición precisa e inequívoca. La labor para 
la resolución de dicha cuestión no se presentaba 
fácil. En primer lugar, porque si se partía de los tex-
tos publicados cada autor expresaba razonamientos 
que, a priori, resultaban suficientemente válidos; por 
otro lado, el material gráfico que los ilustraba o era 
excesivamente escaso o bien su presentación los 
hacía poco útiles 4• De manera que la opción que nos 
pareció más adecuada era de iniciar un proceso rigu-
roso de análisis de las formas pictóricas evitando al 
máximo supuestos previos de distinta índole (cultu-
rales, cronológicos ... ). 
Una de las primeras conclusiones a las que lle-
gamos es que el Arte Levantino presentaba una in-
dudable unidad técnica de realización que en una 
u otra medida había sido intuida, pero no definida, 
por distintos investigadores que respondía al uso de 
un instrumento pictórico específico y único: la 
pluma (Alonso y Grimal 1989; 1990a; Grimal 1992; 
en prensa. a y b). Este instrumento cumplía todos los 
requisitos en las concepciones gráficas exigidas por 
los pintores levantinos: preferencia por los tamaños 
pequeños, minuciosidad en el perfilado y exactitud 
en los detalles, fácil obtención y manejo; en resu-
men, aunaba en un único elemento natural un intere-
sante cúmulo de propiedades. Caracterizaban, ade-
más, a las figuras levantinas en lo que respecta al 
tratamiento gráfico el configurar imágenes planas, el 
dinamismo y la composición de escenas, entre otros. 
Desde esta perspectiva técnica, era entonces posible 
abordar aquellas hipótesis que establecían relaciones 
entre el Arte Levantino y el Arte Paleolítico, de 
manera especial la propugnada por Ripoll que pare-
cía quedar afianzada en su estudio de la Moleta de 
Cartagena (Ripoll 1964; 1965) . En el territorio que 
ocupa el primero, existen estaciones con muestras 
cuaternarias que representan tres tipos de relación 
espacial entre ambos: la Fuente del Trucha (Alqué-
zar, Huesca) en el mismo barranco que la estación 
de Arpán; la Cueva del Niño (Ayna, Albacete) con 
pinturas paleolíticas en el interior y levantinas en el 
exterior y, finalmente la Moleta de Cartagena -o 
Cava del Tendo- (Sant CarIes de la Rapita, Tarra-
gana) que unía en un mismo friso los dos tipos de 
manifestaciones. En las primeras, pero de manera 
muy especial en la cueva albacetense, existe una 
neta divergencia entre los procesos de ejecución de 
uno y otro horizonte. Una buena parte de las imáge-
nes paleolíticas se han realizado con el mineral 
4 Los grandes avances logrados en los sistemas de impre-
sión gráficos en las últimas décadas, no parecen haberse incorpo-
rado, de forma general, en las publicaciones de arte rupestre post-
paleolítico. Mientras que en buena parte de los trabajos primeros 
se advierte la preocupación por la imagen, incorporando profesio-
nales como fotógrafos, dibujantes, etc. y ofreciéndose láminas en 
color, fotografías, dibujos ... , en publicaciones más recientes no 
solo raramente se cuenta con la colaboración de expertos en ima-
gen sino que se minimiza la presencia del material gráfico o se 
hacen reducciones tan extremas que resultan inoperantes; y, lo 
que es más grave, se ha devaluado su propia calidad. Todo ello 
provoca que sea únicamente el texto en el que recae todo el valor 
de la investigación sin el refrendo algo más objetivo que supon-
drían las demostraciones gráficas. 
Sirva de ejemplo de lo expresado la parte gráfica corres-
pondiente a los siguientes trabajos que citamos por tratarse de 
investigaciones muy referenciadas: Piñón (1982), Dams (1984), 
Beltrán (1989), Galiana (1985), Sebastián (1988), Utrilla et al. 
(1988), entre otros. 
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directo, mientras que las levantinas se distinguen por 
el trazo fino de perfiles precisos; la remarcación de 
ciertos detalles anatómicos que son elementos repre-
sentativos del volumen -como el ojo en el ciervo y 
los cápridos del panel principal de la Cueva del 
Niño- los separan del concepto de representación 
de las imágenes planas levantinas. Pero sin duda el 
ejemplo más singular estaba representado por la 
Cava del Tendo ya que, junto a un bóvido dispuesto 
verticalmente apareció la imagen de un individuo 
que fue catalogado como un arquero de "tipo levan-
tino". El resultado del estudio de materiales gráficos 
(recordemos que el panel fue destruido a los pocos 
meses de su descubrimiento) nos ofreció en primer 
término que el motivo considerado como un arquero 
no había sido realizado con la técnica levantina, pero 
lo más definitivo es que dicha imagen carecía de ele-
mentos objetivos para seguir manteniendo aquella 
identificación (Grimal & Alonso 1989; Alonso & 
Grimal, 1990b). La idea de una conexión directa 
entre ambos artes en lo que se refiere al tratamiento 
de la imagen quedaba definitivamente descartadas. 
La identificación del Levantino en el interior 
de auténticas cuevas como las Arañas del Carabasi 
(Santa Pala, Alicante) (Ramos 1982; 1983), Peña 
Rubia (Cehegin) (Beltrán 1987a), Cueva de la Hi-
guera o de los Cochinos (Mazarrón) (Martínez 
Andreu 1985), ambas en Murcia y la Cava de les 
Gralles (Sant Esteve de la Sarga, Lérida) (Padró & 
De la Vega 1985) podía representar un aspecto de 
cierta afinidad espacial con el arte parietal paleolíti-
co; sin embargo, descartada definitivamente la esta-
ción leridana (Alonso & Grimal 1990b: 33) tampoco 
pueden admitirse como levantinos los motivos de las 
restantes estaciones; el cuadrúpedo de Santa Pala 
mantiene convencionalismos absolutamente extraños 
al tratamiento de la imagen levantina, entre los que 
destaca la ostensible indicación del ojo. De la misma 
manera que tampoco se ven reflejados aquellos en 
las figuras de las estaciones murcianas que tanto 
desde el punto de vista técnico como morfológico 
disienten extraordinariamente (Alonso en prensa b). 
Otra cuestión que debía abordarse era la exis-
tencia de posibles reminiscencias del Arte Paleolí-
tico que se concretaban en las figuras estáticas, aisla-
das y de gran tamaño de ciertos animales (los más 
antiguos de todo el proceso) que, como hemos 
dicho, se aceptaban en buena parte de las teorías. 
Uno de los animales más referenciados ha sido 
el bóvido incompleto de la tercera covacha de las 
Cuevas de la Araña; su proceso de realización se 
ajusta perfectamente al característico levantino 
observándose trazos muy finos; lo que destacaba en 
la ejecución de un motivo de proporciones conside-
s Al respecto del arquero de la Cueva del Tendo (Moleta de 
Cartagena) cabe señalar que el propio Ripoll ha admitido las 
muchas dudas que la figura ofrece actualmente (Ripoll 1989: 93); 
y, sin embargo, otros autores siguen incluyéndola en sus trabajos 
sin rectificación alguna (Beltrán 1993: 44). 
rabIes. En lo que se refiere a los convencionalismos 
de la imagen -yen base a lo que actualmente se 
conserva- no difieren en nada a los que muestran 
otros cuadrúpedos. Los bóvidos de Albarracín, a los 
que también se alude constantemente, podrían some-
terse a los mismos razonamientos que hemos expre-
sado pero añadiremos, además, que por su mejor 
conservación es posible valorar más adecuadamente 
las definiciones gráficas: son imágenes planas y 
aspectos como la denominada perspectiva torcida de 
las cornamentas y, en algún caso, de las pezuñas, 
resultan ser recursos no exclusivos del Arte 
Paleolítico pues aparecen en todas aquellas expresio-
nes plásticas que optan por la representación lateral 
del animal (la más efectiva en el proceso de recono-
cimiento); de manera que no puede utilizarse como 
demostrativa de afinidad entre ambos horizontes. 
El abrigo de la Roca deIs Moros de Calapatá se 
unía, con tres representaciones de ciervos, a ese lis-
tado de imágenes primeras levantinas ,aunque Cabré 
habia insistido en la presencia de figuras ---en con-
creto un caballo y una cabra- anteriores a aquellos. 
La revisión de este panel, tras el estudio de las pie-
zas arrancadas y depositadas en el Museu Arqueo-
lógic de Barcelona, nos aportó la sorpresa de que 
aquellos no correspondían a cuadrúpedos sino que se 
trataba de una pareja de arqueros relacionados 
escénicamente que se desplazan hacia la derecha6 
(fig. 1). De manera que, atendiendo a los datos sumi-
nistrados por Cabré referentes al orden de ejecución 
de las figuras (Cabré 1915: 136-138, 142), se confir-
maba la existencia de composiciones protagonizadas 
por individuos con anterioridad a los animales gran-
des y estáticos que se incluían en la primera fase de 
Ripoll y Beltrán. 
Probablemente la muestra más referenciada 
como soporte a aquella hipótesis ha sido el gran cier-
vo de Val del Charco del Agua Amarga sobre el cual 
se disponían varias figuras resultando ser, en conse-
cuencia, el único caso de una superposición. Esta 
observación realizada en primera instancia por 
Cabré (1915: 157) fue ratificada en años sucesivos 
por diversos autores. Así, Almagro reconoce que 
éste es el mejor ejemplo de la reminiscencia paleolí-
tica del Levantino a la vez que resulta importante en 
la historia de su evolución. Sin embargo, en la des-
cripción de esta figura incurre en una serie de con-
tradicciones cuando afirma que: «la cabra está pinta-
da encima del ciervo cubriendo totalmente la pintura 
de aquél» y, más adelante comenta: «El animal se ha 
perdido en gran parte (se refiere a la cabra), debajo 
de él se aprecia la pintura antigua del ciervo, que ha 
resistido más tiempo» (Almagro, Beltrán & Ripoll 
1956: 60). En la monografía que unos años después 
fue dedicada a este abrigo vuelven a surgir proble-
mas en torno a esta superposición ya que se afirma 
que el interior del cuerpo de la cabra no fue pintado 
6 Imágenes a las que no se ha hecho alusión en trabajos 
recientes sobre este conjunto (Utrilla et al. 1988). 
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(Beltrán 1970a: 88) contradiciendo con ello la obser-
vación del autor precedente. Pero además cabe aña-
dir que en base a los calcos que se presentan (1970a: 
57) hay que deducir que la imagen en cuestión ha 
sufrido desprendimientos del soporte en el morro, en 
las extremidades y en todo el interior del cuerpo 
desapareciendo, en consecuencia, tanto la pintura de 
la cabra como del gran ciervo que se le infraponía. 
Todas estas contradicciones evidenciaban que la 
superposición de Val del Charco no se había analiza-
do con la debida serenidad. Por una parte, resultaba 
un tanto insólito -si atendemos a las afirmaciones 
de Almagro- que desapareciera exclusivamente la 
fina capa superficial de pintura correspondiente al 
cuerpo de la cabra y no hubiese sufrido alteración 
alguna la infrapuesta que conformaría parte del cuer-
po del gran ciervo, teniendo en cuenta que se está 
aludiendo a superficies pintadas considerables. Por 
otra parte, la clarificación que suponían las observa-
ciones de Beltrán al decir que, en realidad, el cuerpo 
de la cabra no fue pintado quedan desvalorizadas por 
la contradicción de las aportaciones gráficas. Con 
todo lo cual, ninguno de los datos servían excesiva-
mente para evaluar objetivamente el orden de ejecu-
ción de ambas figuras. Hay que admitir que la super-
posición que nos ocupa encierra una indudable 
dificultad porque entran en juego algunos factores 
que hay que considerar como, por ejemplo, un cierto 
"efecto óptico" por el que un color oscuro que con-
tacta con otro claro siempre se percibe aquél en pri-
mer término y el más claro en segundo. Este fenó-
meno perceptual ha sido, sin duda, el que ha 
condicionado las conclusiones emitidas en torno a 
Val del Charco ya que el gran ciervo es de color rojo 
más claro que el de la cabra. Lo cierto es que existe 
un elemento esencial que permite dilucidar el orden 
de ejecución de ambas figuras. En la zona interior 
del pecho del cáprido se produjo un desprendimiento 
del soporte que se llevó parte de la imagen; si ésta se 
hubiese realizado después del ciervo el desconchado 
dejaría visible la roca y, sin embargo, esa zona pre-
senta un color rojo idéntico al del ciervo lo que 
apunta claramente a su posterioridad. 
Todas las comprobaciones expuestas nos lle-
van a la conclusión de que no es posible mantener la 
relación de Arte Levantino con el Paleolítico en base 
a las figuras de animales de gran tamaño, a la vez 
que hay que admitir definitivamente que aquellas no 
son las primeras en el proceso evolutivo levantino ya 
que con anterioridad a ellas existieron otras muestras 
de pequeñas dimensiones; sirva de ejemplo, entre 
otros, el conocido abrigo 11 de Cantos de la Visera 
(Yecla, Murcia) en donde bajo el gran toro-ciervo e 
incluso bajo el bóvido de color claro existen peque-
ños cuadrúpedos. Las implicaciones que se derivan 
de todo lo dicho afectan directamente a una de las 
bases en que se ha fundamentado el estudio del Arte 
Levantino para la mayor parte de investigadores 
como es la aceptación a partir de los animales de 
grandes proporciones de un proceso evolutivo de las 
formas hacia la esquematización y, a consecuencia 
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FIGURA 1: Panel general de la Roca deIs Moros de Calapatá (Cretas, Terue]) y detalle de algunas figuras, 
según J. Cabré (inferior derecha) y A. Grimal (inferior izquierda). 
56 
,r' :: 
-, ., 
de ello, se ven afectadas algunas artes prehistóricas 
que han basado su cronología, por lo menos parcial-
mente, pero con un peso específico importante, en la 
estratigrafía cromática que se obtenía a partir de 
aquellas figuras. 
La determinación por Beltrán' de unos motivos 
pintados contemporáneos o anteriores a los iniciales 
del Arte Levantino y consistentes en «unos signos 
geométricos y figuras de aire esquemático» (Beltrán 
1968: 72,211 Y 220; 1970 b: 12-14) es tomada por 
Fortea para fundamentar una parte de su propuesta 
del Arte Lineal-geométrico. Los elementos abstrac-
tos infrapuestos a figuras grandes de animales esco-
gidos por Fortea fueron los del abrigo 11 de las 
Cuevas de la Araña, el II de Cantos de la Visera y 
La Sarga (A1coy, Alicante) (Fortea 1974: 231). En la 
primera de las estaciones mencionadas los extremos 
de las puntas de un ciervo rojo oscuro y el caballo 
rojoH se superponían a un grupo de zig-zags vertica-
les de color rojo claro (figs. nQ 23, 26 Y 27 de la 
numeración de Hernández Pacheco 1924) ). La 
superposición mencionada consiste, según nuestras 
observaciones, en un espacio mínimo de contacto 
entre el extremo de las puntas de la corona del cier-
vo y uno de los elementos que forman el zig-zag. 
Ese limitadísimo contacto, el estado del soporte y un 
cierto efecto óptico hacen a esta prueba 
extraordinariamente débil y la invalidan como 
soporte para una afirmación contundente. 
En Cantos de la Visera II Fortea incorpora una 
propuesta propia fruto de sus observaciones in situ. 
Según ellas, varias líneas de la retícula se infraponían 
tanto al toro supuestamente inicial como a uno de los 
ciervos pequeños de la misma fase (Fortea 1974: 
230) demostrando, con ello, que las pinturas más 
antiguas eran los signos abstractos pertenecientes al 
Lineal-geométrico y discrepando en cierta forma de 
la ordenación de Cabré ya que éste atribuye los reticu-
lados en cuestión a la 2ª fase (Cabré 1915: 215-216). 
Lo primero que cabe señalar es la dificultad 
que presenta tanto el tipo de soporte como el estado 
general de las pinturas de Cantos de la Visera que ha 
requerido un estudio lento y minucioso. Una consi-
deración inicial que extraemos de éste es que no es 
posible tener seguridad de que las retículas en cues-
tión fuesen anteriores a los motivos levantinos. En 
7 En ocasiones existe cierta dificultad en la comprensión 
de las opiniones de este investigador pues nos parece atisbar cier-
tas contradicciones; mientras sus fases se fundamentan, como es 
de sobra conocido, en la evolución de las formas (Beltrán 1968: 
71-72), en páginas posteriores de esa misma obra general se 
opina: « ... dándonos una nueva evidencia de 10 equivocado de la 
cronología relativa fundamentada en una evolución desde lo natu-
ralista a lo esquemático» (1968: 222). 
8 Sin duda la inclusión del caballo en esta superposición 
por parte de Fortea (1975: 186) debe tratarse de un error, tal vez 
propiciado por los comentarios de Beltrán (1968: 113), pues no se 
recoge en sus trabajos posteriores y es que, definitivamente, dicho 
animal no contacta con el motivo abstracto. 
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efecto, si aquellas se hubiesen realizado en el espacio 
temporal que media entre la ejecución del toro de 
color rojo amarillento y el ciervo más oscuro podría 
ser contemporáneo, por ejemplo, del ave esquemática. 
Si por el contrario la retícula se pintó con anteriori-
dad al bóvido se carece de elementos objetivos para 
esclarecer su situación temporal respecto a los ani-
males de pequeño tamaño que sobresalen por el 
dorso y sobre todo y de forma clara por la cabeza del 
toro, siendo precisamente estos animales de pequeño 
tamaño, insistimos en ello, los que iniciarían el pro-
ceso de ejecución de dicho yacimiento 0, cuanto 
menos, serían ciertamente anteriores a cualquiera de 
las figuras de gran tamaño. 
La tercera estación aludida fue la de la Sarga 
que presentaba una infraposición de elementos 
abstractos bajo ciervos levantinos considerados, 
según las teorías tradicionales, de los más antiguos. 
El hecho de que aquellos motivos se hayan incorpo-
rado a un nuevo horizonte artístico - Macroesque-
mático---, con aceptación del propio Fortea (Fortea 
& Aura 1987: 116) hacen conveniente posponer para 
páginas siguientes el comentario sobre los mismos. 
Además de las estaciones referidas -basadas 
en la superposición de las figuras grandes de anima-
les a motivos geométricos- Fortea incorporaba una 
cuarta, el panel pintado de la Cueva de la Cocina y 
las plaquetas grabadas de ese mismo yacimiento que 
constituían el material gráfico sobre el que se sopor-
taba el Arte Lineal-geométrico. En realidad su cohe-
rencia se basaba en buena parte en la afinidad tipo-
lógica o formal (abstracta) de todos ellos. Sin 
embargo, si se atiende a su proceso técnico de 
realización (aspecto que suele ser frecuentemente 
olvidado) encontramos una heterogeneidad verdade-
ramente notable. En la Sarga, los motivos abstractos 
que nos ocupan presentan grosores de 3,5 cm con 
perfiles irregulares y depositación desigual de la pin-
tura en el soporte lo que coincide, por ejemplo, con 
el resultado que se obtendría por el arrastre de un 
objeto pictórico semejante a una muñeca o tampón. 
Por el contrario, los motivos de Cantos de la Visera II 
son de 0,3 cm de grosor con perfiles paralelos y una 
depositación uniforme de la pintura en la roca que 
coincide con la consecuencia que se lograría 
mediante una pluma; técnica que caracteriza al Arte 
Levantino (Grimal 1992: 53-54). Por su parte los 
zig-zags de las Cuevas de la Araña presentan un gro-
sor de 1 cm, los perfiles poco precisos y, como acer-
tadamente observó Hernández Pacheco «por su 
tamaño y separación parecen hechos con los dedos 
mojados en pintura roja» (1924: 77); siendo éste uno 
de los procesos característicos de la Pintura Esque-
mática. 
Esta misma falta de cohesión técnica se puso 
de manifiesto cuando analizamos el panel parietal de 
la Cueva de la Cocina, yacimiento clave en el hori-
zonte que venimos tratando pues conviene recordar 
que dichas pinturas fueron cubiertas por estratos 
arqueológicos bien definidos (Pericot 1945: 54, 
68-69). Para el primer investigador las pinturas de 
esta cavidad correspondían «a los vestigios de figu-
ras, al parecer de animal una de ellas, en rojo ... » 
(Pericot 1945: 54); por el contrario Fortea se refiere 
a dichas pinturas en los siguientes términos: «El 
conjunto es verdaderamente pobre, pero lo que sí 
podemos afirmar taxativamente es que su arte no es 
levantino ni esquemático; lo forman unas pocas 
líneas paralelas, quebradas, en espiga y vagamente 
trapezoidales, de color rojo claro, una mancha del 
mismo color lamentablemente casi cubierta por la 
suciedad del estrato que la tapó, no por una exuda-
ción de la roca, y un pequeño trazo triangular de 
color rojo-oscuro amoratado» (Fortea 1975: 197). El 
análisis técnico realizado en dichas pinturas (Grimal 
1992: 52-54; en prensa a; Alonso 1992: 50) ofreció 
el mismo procedimiento que venimos determinando 
para el Arte Levantino: líneas y trazos finos e inicios 
caracteristicos del instrumento (pluma). Pero ade-
más, el análisis formal hacía que coincidiésemos con 
la opinión de Pericot, ya que uno de los motivos se 
trata de un cuadrúpedo y otro de los que está sobre 
éste, aunque con menos seguridad por su alteración, 
podría corresponder a los restos de una figura huma-
na. De manera que si como hemos comprobado las 
técnicas de los motivos parietales corresponden a 
procesos notablemente distintos; si la tipología de 
los motivos abstractos (o geométricos, como quieren 
denominarlo otros investigadores) es más hetero-
géneo de lo que cabría esperar para definir un "es-
tilo" y la estratigrafía cromática de éstos respecto a 
los levantinos no tiene el valor atribuido tradicional-
mente y, por fin, si la Cueva de la Cocina y la Sarga 
deben excluirse, resulta muy difícil seguir man-
teniendo la existencia del Arte Lineal-geométrico. No 
es la ocasión presente la de analizar aquí la otra parte 
gráfica en que se apoya aquél -nos referimos a las 
plaquetas de la Cueva de la Cocina- que requeri-
rían otras valoraciones, pero sí conviene recordar 
que son todavía, a tenor de los datos que se dispone 
actualmente, manifestaciones demasiado restringidas 
y locales cuya verdadera dimensión resta aún por 
determinarse. 
La superposición aludida de ciervos levantinos 
de cuerpos listados, que según la sistematización de 
Beltrán corresponderían a los momentos finales 
de su fase antigua, sobre motivos abstractos de la 
Sarga se convertiría en uno de los elementos parieta-
les esenciales, acaso el más importante, para la situa-
ción cronológica del Levantino respecto al Macro-
esquemático. Esta propuesta se veía corroborada con 
una nueva aportación en el Panel 2 del Abric IV del 
Barranc de Beniali en el que uno de los serpentifor-
mes aparece cortado por un desconchado, en cuyo 
interior se realizaron varios trazos de "tipo levanti-
no" (Hernández, Ferrer & Catalá 1988: 173). En lo 
que respecta a la superposición de la Sarga su evi-
dencia está fuera de toda duda; en efecto, los ciervos 
se superponen a los motivos abstractos, ahora bien 
como venimos demostrando los animales de grandes 
proporciones no son de las primeras fases del 
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Levantino por lo que lo único que dicha superposi-
ción parece evidenciar es la contemporaneidad de 
ambas opciones artísticas en este enclave concreto 
puesto que el ámbito geográfico del Macroesque-
mático sigue siendo muy limitado. El segundo 
ejemplo mencionado -mucho más débil- presenta 
un problema inicial al no explicarse por parte de los 
autores qué es lo que le confiere el carácter "levan-
tino" a unos trazos finos, sin aducir más detalles, 
cuando no se ha explicado previamente en que con-
siste su proceso técnico. 
Los elementos decorativos de algunas vasijas 
cerámicas de la Cova de l'Or, cuya semblanza con 
los motivos parietales se estimó evidente (Martí & 
Hernández 1988), sirvieron, como es conocido, para 
ofrecer una cronología más precisa del horizonte 
Macroesquemático. De la misma manera que se 
encontraron, también en aquel yacimiento, similitu-
des formales entre ciertas decoraciones y los moti-
vos levantinos. Consistía en un fragmento cerámico 
en que aparecía la cabeza y parte del cuerpo de Un 
cáprido y en otro, al parecer del mismo vaso, la parte 
trasera de un animal de cola larga y parcialmente la 
delantera de un ciervo. Con procedencia de la misma 
cueva y con impresiones cardiales, se identifica un 
fragmento cerámico de una posible asa u otro tipo de 
apéndice en forma de ave (cabeza, parte del cuerpo 
y alas) y en esa misma técnica un fragmento en el 
que se interpretaban varias figuras humanas en acti-
tud de danza que recordaban a las escenas levantinas 
de este tipo (Martí & Hernández 1988: 69-71). 
La tradicional ausencia de paralelos muebles 
en el Levantino, que podrían constituir una ayuda 
importante para su datación, ha representado -y 
sigue haciéndolo- una preocupación constante 
entre los investigadores; pero nos parece que en los 
casos mencionados de la Cova de l'Or se ha extre-
mado excesivamente ese loable deseo de aportar 
soluciones a la cuestión. El único vínculo en el que 
parecen apoyarse las concomitancias entre los moti-
vos cerámicos y parietales es el concepto figurativo, 
en sentido amplio, que ambos muestran; y hemos de 
reconocer que esto, sin un análisis profundo, resulta 
un argumento muy difícil de sostener. Así, si se apli-
ca un estudio estrictamente formal a los animales 
que aparecen en los fragmentos cerámicos se sepa-
ran definitivamente de los levantinos, ya que respon-
den más a auténticos esquemas mentales de una rea-
lidad; introducen en el tratamiento corporal interior 
un concepto netamente ornamental basado en ritmos 
idénticos enmarcados en líneas horizontales. Todas 
estas diferenciaciones no pueden ser justificadas 
como se argumenta en base a las limitaciones 
impuestas por soportes técnicos distintos (Martí & 
Hernández 1988: 36; Hernández 1992: 441) porque 
cualquier expresión artística mantendría sus conven-
cionalismos esenciales sea cual fuere el soporte; y el 
ejemplo más explicito se presenta en las muestras 
parietales y muebles del Arte Paleolítico. Resulta 
todavía más difícil aceptar similitudes entre las imá-
genes pintadas levantinas y la imagen corpórea del 
ave porque el concepto de "corporeidad" es rechaza-
do en aquel arte por ser contrario a sus propios prin-
cipios. Conviene recordar, atendiendo a otro aspecto, 
que en la iconografía levantina las aves son práctica-
mente desconocidas. Respecto al último de los para-
lelos cerámicos representando una danza y forzando 
la situación se pueden encontrar concomitancias con 
alguna expresión artística, pero definitivamente 
entre éstas no se encuentra el Arte Levantino. 
A consecuencia de la aparición de las teorías 
del Arte Lineal-geométrico y del Macroesquemático 
que, como se recordará, tenían como antecedentes 
algunos de los motivos abstractos observados por 
Beltrán en varios yacimientos, este investigador pro-
pone una fase artística que denomina Prelevantino 
(Beltrán 1984-85; 1987b; 1993) Y que englobaría 
tanto los horizontes mencionados como otras esta-
ciones en las que identificaba motivos abstractos 
infrapuestos, o no, a los levantinos. Esta fase se 
situaría cronológicamente con anterioridad al 
6000 a.C, fecha ésta en la que aparecen las primeras 
figuras levantinas. Son muchas las dudas que, desde 
nuestro punto de vista, se ciernen sobre esta supuesta 
fase porque parecen percibirse ciertas contradiccio-
nes. Algunas de las superposiciones referenciadas no 
se han constatado, como es el caso de la Balsa de 
Calicanto cuya información atribuida a J. Aparicio, 
ha sido desmentida por él mismo (Aparicio, Beltrán 
& Boronat 1988:114); en otros casos, los elementos 
abstractos se infraponen no a las figuras más anti-
guas sino a otras que, siempre según la ordenación 
del autor, corresponderían a su Fase IV "dinámica-
estilizada" (Beltrán 1986: 12-13); Por otra parte, se 
incorporan a este arte elementos abstractos que se 
hallan próximos a motivos levantinos, pero no con-
tactando en forma alguna con ellos, como sucede 
con la Cova del Civil y Morella, (Beltrán 1985: 126 
y 137). Todo lo cual crea un panorama demasiado 
confuso para poder emitir alguna opinión sobre el 
horizonte artístico en cuestión. 
La identificación de un jinete adscrito al Arte 
Levantino en el abrigo X del Cingle de la Gasulla 
representó un hallazgo notablemente impactante ya 
que, para algunos autores (Almagro,Ripoll, 
Beltrán ... ) prolongaba extraordinariamente en el 
tiempo el desarrollo de aquél arte a la vez que, para 
otros, este elemento, y algunos más de carácter etno-
gráfico interpretados a través de las imágenes, se 
constituían en esenciales para situarlo cronológica-
mente en la Edad del Bronce (Jordá). El individuo 
montado a caballo, estaba provisto de un probable 
casco que consolidaba su fechación relativa para 
buena parte de los investigadores, aunque más 
recientemente no se dejaran de suscitar ciertas dudas 
no respecto a su identificación sino en tomo a su ca-
lificación levantina (Martí & Hemández 1988: 41). 
EJ análisis directo de la imagen pone en cuestión los 
elementos básicos identificativos; la presencia de 
unas incisiones en la parte del supuesto individuo 
han adulterado la morfología originaria produciendo 
el aspecto, irreal, de algo similar a un casco. Añadi-
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remos, además, que las alteraciones que afectan al 
resto de la imagen y que ya hemos detallado en otras 
ocasión (Grimal en prensa c) no permiten de ningu-
na manera pronunciarse sobre esta figura con un 
mínimo de rigor por lo que parece conveniente 
desestimarla para cualquier valoración cronológico-
formal. La consecuencia inmediata es que no existe 
ninguna evidencia objetiva que demuestre la perdu-
ración del horizonte levantino hasta momentos meta-
lúrgicos para lo que, como veremos más adelante, se 
presentan otras dudas razonables. 
El panorama que se iba perfilando en tomo al 
Arte Levantino con la desestimación de las bases de 
estudio que se habían aceptado tradicionalmente, 
hacía oportuno considerar lo que se había expresado 
respecto al arte y la cultura material. La cuestión en 
tomo al sincronismo que pueda existir entre las 
industrias halladas al pie o en el entorno de los abri-
gos pintados, ha sido suscitada desde los primeros 
hallazgos de este arte. Parecía lógico que los autores 
de tales muestras pudieran dejar algún elemento 
material abandonado al pie de las pinturas; o, al con-
trario, que los grupos que habitaban ciertas zonas 
pudieran ser quienes pintaron en los abrigos más 
cercanos a aquellas. Aceptando esto, y en función de 
la atribución cronológica que, a priori, se diera a las 
pinturas, los distintos investigadores han encontrado 
industrias líticas suficientes para reforzar sus respec-
tivas propuestas. Cuando se creía que era paleolitico, 
como Breuil y Cabré, se relacionaron con materiales 
magdalenienses como sucedió con las pinturas de la 
Roca deIs Moros de Calapatá y la de Cogul (Breuil 
& Cabré 1909: 313-326); relaciones que aún pare-
cían más evidentes entre la Cova de la Mallada y las 
pinturas, a pocos centenares de metros, de Cabra 
Feixet (Bosch Gimpera 1968: 72). 
Uno de los argumentos que sirvieron para 
rebajar la cronología del Levantino a épocas post-
paleolíticas, fue el carácter meso-neolítico de las 
industrias del entorno de las pinturas; cabe destacar, 
entre quienes abordaron esta cuestión a Almagro 
(1944; 1952) y, posteriormente Ripoll (Almagro, 
Ripoll & Beltrán 1956). Este tipo de estudio es 
reemprendido por Fortea cuyas conclusiones están, 
en cierta medida, condicionadas por los resultados 
de la estratigrafía cromática y algunos paralelos 
muebles (Fortea 1974). Más recientemente P. Utrilla 
ha abordado esta misma cuestión que tratamos, 
ciñéndose a zonas más concretas, como el valle del 
Ebro e incluyendo también el Arte Esquemático, 
pese a que la investigadora ya advierte en el inicio 
del trabajo: « ... tenemos que reconocer, una vez más, 
el poco juego que da, a la hora de establecer una cro-
nología cierta del arte rupestre, el estudio de las 
industrlas liticas» (Utrilla 1988: 326) . En efecto, la 
primera muestra que señala lo impreciso que resulta 
dicha asociación se comprueba en esa misma inves-
tigación con los santuarios paleolíticos de la Fuente 
del Trucho (Colungo, Huesca) y el Forcón (La Fue-
ra, Huesca), especialmente el primero, por la caren-
cia total que se presentaba en la cueva de depósitos 
del Paleolítico superior, como correspondería al 
encuadre cronológico que se ha dado a las pinturas y 
que obligan a Utrilla a relacionar éstas con la Cueva 
de Chaves, ubicadas a una distancia no menor de 
20 km en línea recta. Una segunda evidencia de los 
inconvenientes ocasionados al relacionar estación 
pintada y yacimiento se pone especialmente de 
manifiesto cuando se trata de aplicarla a las cavida-
des con muestras levantinas porque se citan única-
mente los más inmediatos, los cuales, al parecer, 
sólo han aportado materiales en contextos cerámicos 
y otros difíciles de clasificar; y, sin embargo, se 
desestima --o por lo menos no se aplica- el criterio 
utilizado para la Fuente del Trucho. Si así se hiciera, 
se comprobaría como la distancia que media entre 
las pinturas deIs Secans y las Caidas de Salbime 
(Mazaleón) y los yacimientos con registro arqueo-
lógico, por ejemplo epipaleolítico, de Botiqueria 
deIs Moros (Mazaleón), el Pontet y La Costalena 
(Maella) y el Serdá y Sol de la Piñera (Fabara) no 
superarían los 20 km de distancia en línea recta, 
todos los cuales aportarían, sin duda alguna, más 
elementos de juicio para una valoración más ajusta-
da. Por último, Utrilla relaciona los supuestos estilos 
artísticos, naturalismo, estilización, subnaturalismo 
o subesquematismo, barras y puntos, esquematismo, 
con los distintos registros arqueológicos. En esta 
misma vía de correlación entre estilos y cultura 
material se sitúa algún otro trabajo más reciente en 
el ámbito del Bajo Ebro y el Bajo Aragón (Galiana 
1992: 447-453) en el que se parte de tres grupos dis-
tintos de figuras humanas, seleccionadas en base a < 
concepciones evolucionistas, y se relaciona cada uno 
de aquellos con yacimientos del entorno. En nuestra 
opinión son varias las objeciones que podemos opo-
ner a estas propuestas; si determinar cual es el terri-
torio específico en el que pudieron moverse los auto-
res del horizonte levantino resulta verdaderamente 
problemático, el encontrar la sintonía entre un deter-
minado grupo de figuras y las distintas épocas cultu-
rales-cronológicas que puede presentar la estratigra-
fía arqueológica de los yacimientos resulta ser casi 
una labor de auténtica "prestidigitación". Pero lo 
fundamental es, según nuestro criterio, la seria difi-
cultad que se encuentra para seguir aceptando un 
proceso unilineal de transformación de las formas. 
Desde luego es obvio que aquellos grupos que pinta-
ron los motivos levantinos poseyeron una cultura 
material. La cuestión se centra en hasta que punto 
ésta puede hacerse eco, en alguna medida, de la exis-
tencia de ese aspecto no material, como son las 
expresiones pictóricas; es más, aún se podía inferir 
una segunda cuestión y es de qué manera la industria 
lítica se ve alterada por la incorporación de inno-
vaciones materiales a las que se les concede cierta 
importancia -como puede ser la cerámica-o Para 
una aproximación a la respuesta de esas cuestiones, 
hemos analizado varios yacimientos arqueológicos 
que se ubican próximos a estaciones pintadas y, en 
algún caso, coinciden en el mismo covacho como 
son Botiqueria deIs Moros y La Costalena, en Ara-
gón (Barandiarán & Cava 1985: 49-85), Cueva de la 
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Cocina, en Valencia (Fortea et al. 1987: 581-591) y 
Cueva del Nacimiento, en Jaén (Rodríguez 1981; 
Asquerino & López, 1981; Asquerino 1984). 
Todos ellos coinciden en ofrecemos que la tra-
dición industrial epipaleolítica se mantiene sin rup-
turas (y solo con variaciones muy específicas), no 
solo en los momentos de incorporación de uno de los 
elementos de la neolitización, como es la cerámica 
-caso de Botiqueria deIs Moros, Costalena, y 
Cocina- sino, incluso, con la introducción de un 
elemento tan definitivo como es la domesticación 
-Nacimiento- aunque parecen existir dudas razo-
nables de que en realidad estemos ante grupos 
auténticamente ganaderos (Mercader 1992: 51). La 
consecuencia que es posible extraer de todo ello, es 
que ciertamente el material lítico puede no verse 
afectado sustancialmente por las incorporaciones de 
nuevos elementos de la cultura material, entonces 
cómo cabe esperar que éste se vea alterado en alguna 
medida por los cambios o evoluciones de las imá-
genes que pertenecen a un nivel superior -el de la 
faceta espiritual-o En consecuencia, todo intento de 
sintonizar pintura rupestre y yacimiento arqueo-
lógico en base a la cultura material es una labor con 
resultados demasiado ambiguos e, incluso, enga-
ñosos. Todo parece indicar que, sin dejar de tener 
presentes esos elementos, debe necesariamente 
entrar en juego algunos otros que puedan influenciar 
o incidir más directamente en los aspectos no mate-
riales, entre los cuales probablemente sea el más de-
cisivo el que afecta al modelo económico. Enten-
demos que va a ser éste el que va a condicionar no 
sólo los hábitos de comportamiento sino el pensa-
miento "religioso" de los grupos prehistóricos. 
La realidad que las investigaciones nos están 
demostrando es que la particular ubicación del Arte 
Levantino en pequeños covachos al aire libre no 
aportan, habitualmente, depósitos arqueológicos y, 
cuando lo hacen, suelen ser de escasa potencia limi-
tando, así, la posibilidad, por ejemplo, de hallar des-
prendimientos del soporte con motivos pintados en 
alguno de los estratos. Esta situación provoca que 
tome una decisiva importancia -por su excepciona-
lidad- el yacimiento de la Cueva de la Cocina ya 
que sus pinturas, definitivamente levantinas, han de 
adscribirse a momentos epipaleolíticos, tal como 
definiera Pericot y como ratificó Fortea (1975: 197). 
Tomando los datos ofrecidos por ambos investiga-
dores hemos intentado reconstruir de forma gráfica 
la relación entre panel pintado y los distintos niveles 
arqueológicos e, igualmente, el punto en que debió 
situarse el artista (o artistas) para la ejecución de las 
pinturas, partiendo de una hipotética altura de aquél 
en tomo a 1,50 metros (fig. 2). Si la realización de 
los motivos pintados se hizo en cuclillas, de rodillas 
o sentado, el individuo se encontraría en el nivel II 
(B) de Pericot, por tanto la cronología que se ha 
dado a este nivel se situaría entre finales del VI 
milenio y la mitad del V. Si, por el contrario, el 
panel pintado fue realizado por un artista en posición 
erguida, éste debió situarse necesariamente en el 
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FIGURA 2: Opciones posicionales del artista durante la ejecución de las pinturas parietales de la Cueva de la Cocina (Dos Aguas, Valencia), 
(según Alonso & Grimal). 
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nivel III de Pericot o 1 de Fortea para el cual se atri-
buye una cronología en tomo al 5600 a.e. El gráfico 
nos muestra que sea cual fuere la postura que adoptó 
el pintor (recordemos que las seleccionadas son, 
según nuestras observaciones personales, las más 
habituales en las estaciones) su pertenencia a 
momentos acerámicos, en concreto epipaleolíticos, 
es incuestionable. En definitiva con la Cueva de la 
Cocina poseemos una constatación arqueológica 
sólida en que fundamentar la cronología del Arte 
Levantino. Es cierto que algunos investigadores 
situaban las primeras etapas de este arte en el 
Epipaleolítico -Almagro, Ripoll, Beltrán- pero las 
contantes interpretaciones de otros -fundamental-
mente Jordá- en orden a demostrar la presencia de 
elementos y escenas de carácter agrícola y ganadero 
fueron aceptándose, incluso con incorporaciones por 
aparte de aquellos, ya que se ajustaban con comodi-
dad a sus respectivas ordenaciones crono-culturales. 
A la luz de nuestros estudios se ha hecho necesario 
revisar muy cuidadosamente estas interpretaciones 
que continuaban siendo muy restringidas cuantita-
tivamente a pesar de los constantes hallazgos de 
nuevas muestras levantinas. Las escenas de equita-
ción -los Trepadores, Los Borriquitos (Alacón, 
Teruel) y Cingle de la Gasulla (Ares del Maestre, 
Castellón- (fig. 3: 4-6) no pueden ser aceptados ya 
que se trata de motivos demasiado incompletos y 
confusos: en alguno de ellos no es posible asegurar 
que sea un individuo humano el que está sobre el 
supuesto équido y, en otros, podría tratarse, en reali-
dad, de la solapación entre dos figuras; por otra 
parte, no puede utilizarse el jinete del abrigo X de la 
Gasulla por las razones comentadas en páginas 
precedentes. La imagen que se ha tomado como evi-
dencia de la domesticación -Selva Pascuala (Villar 
del Humo, Cuenca) (fig. 3: 2)- aunque Beltrán 
(1968: 81) insiste en que es una caza a lazo, presenta 
un problema fundamental y es que no se trata de 
motivos levantinos, lo que en cierta forma ya per-
cibieran Breuil (1935, 71) Y Acosta(1968, 173-174). 
Considerar las agrupaclones de varios animales, 
básicamente bóvidos, como "rebaños" -caso de la 
Cueva de la Vieja (Alpera, Albacete), la Vacada 
(Ladruñán) y Cocinilla del Obispo (Albarracin), 
ambos en Teruel y Cantos de la Visera (Yecla, 
Murcia)- es demasiado frágil pues no se aportan 
datos para afirmar que se traten de animales domés-
ticos (en realidad un análisis etológico podría indicar 
lo contrario). Por otra parte, el ejemplo de la Cañada 
del Marco (Alacón, Teruel) interpretado como un 
pastor rodeado de sus cabras (Jordá 1974: 216) pre-
senta una problemática particular y es que mientras 
los animales son levantinos el individuo, añadido 
posteriormente, debe incluirse entre los esquemáti-
cos, horizonte que también se halla representado por 
otros motivos del panel, por lo que no es posible 
considerarla como una escena levantina (fig. 3: 1). 
Las imágenes de carácter agrícola (de las que 
lógicamente hay que excluir las supuestas "recolec-
ciones" pues no aportarían datos a la cuestión) iden-
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tificadas en el abrigo del Ciervo y Cinto de la Ven-
tana (Dos Aguas, Valencia), Barranco del Pajarejo 
(Albarracín, Teruel), Cingle de Mola Remigia (Ares 
del Maestre, Castellón), abrigo de los Trepadores y 
el Garroso (Alacón, Teruel) (fig. 4) centran su inter-
pretación en la actitud que adoptan los individuos 
pero, fundamentalmente, en el instrumento que son 
portadores. Sin embargo, hay que convenir que éstos 
carecen de detalles explícitos para calificarlos con 
cierta objetividad y prueba de ello es que pueden 
aceptar con igual verosimilitud otros muchos 
supuestos (instrumentos musicales, lúdicos, etc ... ) y 
otros, como los interpretados como palos cavadores, 
pueden ser utilizados perfectamente para tareas de 
recolección. 
En esta misma línea de búsqueda de elementos 
neolitizadores en el Arte Levantino se sitúa la lec-
tura que se hace de las indumentarias de las féminas 
que por su largura y amplitud debían corresponder a 
tejidos (Jordá & Alcacer 1951: 37; Almagro 1952: 
80; Jordá 1974: 220) entre los que se propone la lana 
o el lino (Galiana 1985: 72). Como quiera que este 
aspecto ha sido tratado con más detalle por nosotros 
mismos no nos extenderemos sobre la cuestión pero 
si comentaremos que dicho supuesto no resiste un 
análisis serio demostrando, con ello, su endeblez 
(Alonso & Grimal en prensa). 
Si consideramos todo lo expuesto, hemos de 
concluir que, a través de las imágenes levantinas, no 
se encuentran elementos contundentes para seguir 
manteniendo huella alguna de neolitización y sí, en 
cambio, aquellas se repiten insistentemente en tomo 
al arquero y al animal que reflejan cuanto menos un 
mundo centrado en la caza y el cazador. Por tanto, el 
Arte Levantino corresponde, en base a la estimación 
de nuestros datos, a la expresión artístico-religiosa 
de poblaciones depredadoras. Se suscita aquí una 
cuestión y es qué justificación puede esgrimirse para 
el solapamiento de imágenes que se produce entre 
aquellos y otros motivos adscritos a culturas neolíti-
cas. La incuestionable superposición del Abrigo 1 de 
la Sarga (Hemández, Ferrer & Catalá 1988: 26-27) 
evidencia en primer lugar la contraposición de dos 
expresiones artísticas intrínsicamente distintas y, en 
segundo lugar, que, aceptando la cronología pro-
puesta para el Arte Macroesquemático, hay que 
admitir que en este enclave alicantino el Arte Levan-
tino perduraría hasta momentos del Neolítico anti-
guo; de la misma forma que esa perduración en el 
tiempo se confirma por las superposiciones de moti-
vos levantinos sobre otros del Arte Esquemático, 
cuyas dataciones más antiguas parecen situarse tanto 
en las estaciones de Alicante como de Andalucía en 
un Neolítico Antiguo y Medio (Hernández, Ferrer & 
Catalá 1988; Martí & Hemández 1988; Marcos Pous 
1981; Acosta 1984; Carrasco et al. 1985; Soria & 
López 1989). Conviene, sin embargo, valorar la 
auténtica dimensión de estas superposiciones que, en 
base a los datos que hemos ido recopilando, han sido 
excesivamente sobrevaloradas. En la actualidad del 
exiguo registro de yacimientos con Arte Macro-
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FIGURA 3: Escenas "ganaderas": 1, Cañada del Marco (según Ortego), Escenas de "domesticación": 2, Selva Pascuala (según Jordá); 
3 y 5, Cingle de la Gasulla (según Ripoll); 4, Los Trepadores; 5, Los Borriquitos (según Almagro), (Diversos tamaños), 
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FIGURA 4: Instrumentos y escenas "agrícolas": 1 y 2, Abrigo del Ciervo (según Alonso & Jordá y Alcacer, respectivamente); 
3, Barranco del Pajarejo (según Jordá); 4, Cingle de la Mola Remigia (según Grimal); 5, Trepadores (según Beltrán); 
6, El Garroso (según Almagro); 7, Cinto de la Ventana (según Jordá). (Diversos tamaños). 
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esquemático -nueve en Alicante y uno posible en 
Valencia (Hernández 1992: 438)- siguen siendo las 
dos superposiciones conocidas de la Sarga y del 
Panel 2 del Abric IV del Barranc de Beniali (Her-
nández, Ferrer & Catalá 1988: 27-28, 173) las que 
mantienen la perduración cronológica. Por su parte, 
los ejemplos de infraposición del Arte Esquemático 
respecto al Levantino se han constatado en el 
Barranc de la Palla (Tormos, Alicante) (Hernández, 
Ferrer & Catalá 1988: 222), en la zona IX de Solana 
de las Covachas (Nerpio, Albacete) (Alonso 1980: 
226), en la Tabla del Pochico (Aldeaquemada, Jaén) 
(López & Soria 1988: 53), Cantos de la Visera 11 
(Yecla, Murcia) y añadiríamos la estación de La 
Bartra9 (Adahuesca, Huesca) (Baldellou 1986: 130). 
Sin embargo, si atendemos a las sobreposiciones de 
Arte Esquemático al Levantino los ejemplos que 
hemos registrado son ciertamente numerosos y de 
los que seleccionamos: el del Molino de Juan Basu-
ra; no menos de cinco ejemplos en el conjunto de 
Solana de las Covachas (ambos en Nerpio, Albace-
te); en la Risca I (Moratalla, Murcia); un mínimo de 
cinco casos en Cantos de la Visera 11, en el Abric de 
les Torrudanes (La Vall d'Ebo, Alicante) (Hernán-
dez, Ferrer & Catalá 1988: 152), varios ejemplos en 
las Cuevas de la Araña, en la Cueva de la Vieja, 
en la Cañada del Marco, en Marmalo IV (Villar del 
Humo, Cuenca), por lo menos cuatro casos en distin-
tos paneles del gran abrigo de la Hoz de Vicente 
(Minglanilla, Cuenca). Probablemente se podrían 
añadir varias muestras más, pero no está en nuestro 
ánimo ser exhaustivos en esta ocasión pues conside-
ramos que lo referenciado es muestra suficiente para 
cuestionar la contemporaneidad o posterioridad del 
Levantino respecto al Esquemático que se mantiene 
por un sector de investigadores; más bien habremos 
de convenir ante los datos cotejados que ésta se pro-
duce en lugares específicos y con carácter estricta-
mente zonal y, consecuentemente, con una dimen-
sión mucho menos trascendental de lo que se ha 
aceptado para la generalidad del horizonte artístico 
que tratamos. 
Por todo lo expuesto hasta ahora y dada la 
naturaleza del asunto se ha configurado un panorama 
en el que la parte dedicada a la "negación" ocupa 
quizás un espacio excesivo; se hace por ello conve-
niente en este momento, y a modo de conclusiones, 
ofrecer unas consideraclones derivadas de nuestro 
trabajo en orden a precisar los fundamentos en que, 
según nuestros conocimientos, se apoya el Arte 
Levantino; denominación con todo el grado de con-
vencionalidad que se quiera pero bajo la cual se 
alberga un horizonte artístico coherente y preciso. 
, Aunque Vicente Baldellou ha clasificado los motivos 
abstractos de la estación de La Bartra como pertenecientes al 
Lineal-geométrico tanto formal como técnicamente dichos moti-
vos deben incluirse, según nuestra opinión, en la Pintura 
Esquemática que en la comarca oscense resulta ser el horizonte 
artístico postpaleolítico mejor representado. 
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l.Q Las estaciones pintadas se localizan siem-
pre al aire libre, en cavidades o abrigos próximos a 
cursos de agua (arroyos, fuentes, ríos ... ) y con pre-
ferencia por las orientaciones SO, S. y SE. 
2.Q Los motivos utilizados son (de mayor a 
menor importancia numérica): el arquero, los cua-
drúpedos (cabra, ciervo, bóvido, équido, jabalí, 
otros ... ), la figura humana de sexo no precisable, la 
mujer, objetos e insectos o aves (?). 
3.Q Aunque los parámetros métricos de los 
motivos presentan una amplia oscilación, el Arte 
Levantino es una expresión tendente a los tamaños 
moderados (15 a 25 cm) e, incluso, a las auténticas 
"miniaturas". La escala de tamaños, por otra parte, 
no es totalmente uniforme para las figuras humanas 
y animales, ya que aquellas, muy raramente sobre-
pasan los 40 cm, mientras que en éstas esa escala 
es más habitual e incluso se llega a alcanzar los 
100 cm. 
4.Q Las fórmulas de interrelación entre los tres 
motivos principales -animal, hombre y mujer-
son: el animal puede aparecer como tema único de 
una cavidad, aislado de los restantes motivos, rela-
cionado con otros cuadrúpedos, con el hombre y 
nunca con la mujer; el hombre no aparece como 
motivo único, puede estar aislado, relacionado con el 
animal, con otros hombres y, finalmente, con la 
mujer; la fémina en ningún momento aparece como 
tema único en un friso ni formando escenas con el 
animal pero si aislada, relacionada con el hombre y, 
más frecuentemente, con otras mujeres. 
5. Q Los cuadrúpedos se realizan, esencialmente, 
bajo tres estructuras morfosomáticas (1, 11 Y 111) con 
independencia de especie o tamaño. Cabe asimismo 
señalar que en lo que concierne a la remarcación de 
ciertos detalles físicos (orejas, rabo, pezuñas, corna-
mentas ... ) no todos los cuadrúpedos son tratados 
igualitariamente. 
6.Q El ciervo, y es especial el ciervo macho, es 
el animal en el que se significan con más detalle los 
elementos anatómicos y, porcentualmente, al que se 
representa con mayores proporciones.Por otra parte, 
es al que en más ocasiones se diseña como motivo 
único y exclusivo de una estación. 
7.Q La cabra es el herbívoro más representado 
cuyas dimensiones nunca superan los 40 cm siendo 
su ejecución menos detallista, en ciertos aspectos 
físicos. Se pinta en las más variadas disposiciones y 
actitudes y muy raramente se diseña como motivo 
único en el abrigo. 
8. Q El toro es el tercer animal más frecuente-
mente diseñado, aunque su presencia no se constata 
de forma uniforme en todo el territorio. Se le dota de 
detalle físicos y puede adquirir notables proporcio-
nes (probablemente corresponda a este animal la 
figura levantina de mayor tamaño) de la misma 
manera que no es inhabitual ejemplares verdadera-
mente reducidos. Puede convertirse en la imagen 
exclusiva de un covacho. 
9.º El caballo es un cuadrúpedo muy minorita-
rio y su distribución geográfica resulta muy desi-
gual. No presenta, en general, detalles excesivamen-
te minuciosos y su tamaño oscila entre proporciones 
medias y pequeñas (35 a 15 cm). No se constata su 
diseño como tema único en una cavidad. 
1O.º El jabalí es el cuarto animal más represen-
tado, pero con una localización concretada, práctica-
mente con exclusividad, a la mitad septentrional del 
área de distribución del Arte Levantino. El trata-
miento en los detalles físicos es similar al aplicado a 
las cabras y, al igual que ellas, mantiene unas oscila-
ciones métricas muy similares no habiéndose consta-
tado su diseño como tema único y exclusivo de un 
abrigo. 
11.º La presencia de otros cuadrúpedos: 
zorros, lobos, gamuzas, osos ... son muy poco fre-
cuentes (algunos excepcionales) por lo que pueden 
considerarse motivos de carácter local. 
12.º Las imágenes susceptibles de interpretarse 
como insectos o aves, dado su escaso número y su 
desigual distribución, pueden considerarse como 
temas zonales. 
13.º La representación humana masculina es el 
motivo que centra este arte y el que ha sido porcen-
tualmente más repetido. Su variedad es verdadera-
mente notable, no obstante, todos ellos pueden ser 
agrupados bajo 17 estructuras básicas que denomi-
namos "conceptos" y que son susceptibles de aceptar 
variantes. 
14.º Los conceptos no fueron utilizados de 
manera uniforme en todo el territorio de este arte 
pues se constatan notables diferencias entre los dis-
tintos enclaves; de esta forma se ha comprobado que 
alguno de ellos se convierte en exclusivo y a la vez 
caracteristico de ciertas comarcas mientras es total-
mente desconocldo en otras. 
15.º En lo concerniente a la representación 
masculina, el arquero es el que se diseña bajo todos 
y cada uno de los conceptos, mientras que la figura 
humana de sexo no determinable se limita a unas 
pocas estructuras. 
16.º Además de los conceptos, el análisis de la 
figura humana masculina y de sexo no precisable 
determina que existan tres tipos de proporciones 
siendo utilizadas de forma desigual según yacimien-
tos e incluso enclaves geográficos amplios. 
17. º La significación de detalles anatómicos en 
la figura humana masculina y de sexo no precisable 
determina que se establezcan un número concreto de 
opciones, especificamente 4, lo que implica unas 
ideas preconcebidas precisas. 
18.º La característica esencial que permite la 
identificación de la figura femenina son los senos, 
pero mucho más definitiva resulta ser la vestimenta 
por la presencia de una falda (más o menos larga). 
19.º La representaclón de la mujer es minorita-
ria respecto a la del hombre y a la de ciertos cuadrú-
66 
pedos, pero su distribución se da prácticamente por 
todo el territorio de expansión de este arte. Todas 
ellas se agrupan, desde el punto de vista de la estruc-
tura corporal, en 4 únicos conceptos. 
20.º Como hemos dicho, la imagen de la mujer 
no aparece nunca como tema exclusivo en una cavi-
dad; si, en cambio, cuando lo hace compartiendo el 
espacio pictórico con otra fémina o con un grupo de 
éstas. 
21.º La figura masculina es adornada insisten-
temente con gran variedad de tocados y/o peinados, 
así como también se ornamentan distintas partes del 
cuerpo y de las extremidades. Por su parte la mujer 
se engalana con elementos muy concretos y en zonas 
corporales específicas. 
22.º Los objetos más frecuentemente represen-
tados son el arco y las flechas y, en mucha menor 
proporción, las bolsas o cestos, las armas de golpe y, 
más raramente, elementos que se asemejan a cuerdas. 
23.º El Arte Levantino utiliza la composición 
como elemento narrativo; es decir, se ordenan los 
motivos elegidos en el espacio (roca soporte) para 
sugerir una acción en el tiempo, en esencia, para for-
mar una escena. 
24.º En la ejecución de una escena se parte de 
dos opciones en el uso del espacio: una, en la que 
aquella puede ser contemplada desde un PU?to de 
vista y, otra, en la que la escena puede requenr para 
su observación dos o más puntos de vista. 
25.º En la cavidad, los motivos tienden a ocu-
par los espacios que fueron más accesibles al pintor: 
la pared frontal y el techo. En el primero, los niveles 
de colocación de las figuras corresponden de forma 
insistente a las posturas de pie y sentada (de cuclillas 
o rodillas) del artista. 
26.º La limitada constatación de figuras super-
puestas entre sí respecto al número total aproxi~ado 
parece indicar una "consideración" por los motIvos 
previamente realizados, como si el sentido de la 
escena se mantuviese, incluso, con la adición de 
nuevos elementos. 
27.º Con relativa frecuencia se utilizan acci-
dentes naturales del soporte rocoso como elementos 
integrantes de la composición y nunca como elemen-
tos volumétricos (como sucede en el Arte Paleolíti-
co) o para el diseño de la propia imagen (como ocu-
rre con la Pintura Esquemática). 
28.º La figura masculina en su condición de 
arquero es el protagonista del mayor número de 
escenas. 
29.º La temática mayoritariamente representa-
da gira en tomo al mundo de la caza, pudiéndose 
constatar, también, aunque cuantitativamente muy 
distanciados los enfrentamientos entre individuos, 
las posibles danzas y las colectividades de arqueros, 
siendo excepcionales, en el contexto general, las 
escenas de recolección, de individuos encaramándo-
se y de ajusticiamiento, entre otras. 
30.º Los motivos pintados levantinos se redu-
cen esencialmente a siluetas y, por tanto, son imáge-
nes planas. La cubrición del interior corporal, espe-
cialmente en los animales, puede presentar diversas 
modalidades: sin color interior, parcialmente colo-
readas, a trazos cubriendo totalmente aquél, distribu-
yendo el color uniformemente mediante pintura 
monocroma. 
31.º Aunque las imágenes carecen de volumen 
(planas), los pintores logran situar las figuras en 
el espacio gráfico a través del recurso de la profun-
didad. 
32.º La presencia constante en la configuración 
de las imágenes de trazos finos (1 a 3 mm) permite 
singularizar una técnica de ejecución exclusiva y 
muy particular, que denominamos "trazo de pluma 
levantino" en base a que los efectos que se constatan 
en las figuras coinciden con el resultado obtenido 
por el empleo de una pluma de ave; instrumento que, 
muy verosimilmente, se utilizó. 
33.º La expresión pictórica levantina toma 
como punto de partida la mímesis de la realidad 
excluyendo, en consecuencia, la abstracción como 
elemento gráfico de comunicación. 
34.º Entre los recursos gráficos utilizados por 
los artistas en la transformación de las imágenes 
cabe mencionar la economía de la forma y la simpli-
cidad, conducentes a que la silueta, en sus rasgos 
mínimos, se convierta en esencial. 
35.º Se constata una diferencia notable en el 
Itratamiento de la imagen animal y la humana, exis-
Itiendo un mayor sometimiento a las formas de 
lla realidad en aquélla a la vez que únicamente se la 
representa lateralmente, mientras que la figura 
humana puede mostrar una diversidad de visiones 
(frontal, lateral...). 
36.º La utllización insistente de la oblicuidad 
en el tratamiento de la forma en el espacio permite 
dotar a las figuras de movimiento; recurso que sin-
gulariza muy particularmente a este arte pictórico. 
37.º Los colores utilizados en el diseño de las 
imágenes son el rojo y el negro, con todas sus posi-
bles gamas, siendo el blanco una opción local (hasta 
ahora exclusiva de Albarracín). 
38.º Este horizonte artístico tiene como proce-
so de ejecución exclusivo el pictórico, separándose, 
también en este aspecto, de otros artes parietales 
prehistóricos. 
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39.º El Arte Levantino ocupa las zonas monta-
ñosas del Este mediterráneo peninsular que com-
prende las provincias de: Huesca, Zaragoza, Teruel, 
Lérida, Barcelona, Tarragona, Castellón, Valencia, 
Alicante, Murcia, Guadalajara, Cuenca, Albacete, 
Jaén y Almería. 
40.º La valoración de las superposiciones entre 
los motivos levantinos apunta a la hipótesis de 
que los motivos que inician su proceso corresponden 
a figuras humanas de reducido tamaño y que varias 
sobreposiciones apoyan la posibilidad de que las 
figuras de notables tamaños pueden corresponder a 
los últimos momentos del desarrollo de este arte. 
41.º A tenor de los datos de que se dispone 
actualmente, consideramos al Arte Levantino como 
una expresión "ex novo" sin filiación constatable ni 
desde el aspecto técnico, gráfico ni temático con el 
Arte Paleolitico. De la misma forma, por similares 
factores y por otros de índole cronológica es impo-
sible relacionar sus origenes con el Arte Macro-
esquemático o con el Esquemático. 
42.º No se puede constatar en el Arte Levan-
tino un único proceso evolutivo basado ni en 
el tamaño de las figuras (de mayor a menor) ni en un 
proceso de esquematización progresivo. 
43.º La identificación de los motivos pintados 
de la Cueva de la Cocina como levantinos y la situa-
ción de éstos respecto a su estrato arqueológico con-
firma en el VI milenio la práctica de este arte. Sin 
que se puedan aportar pruebas objetivas del inicio de 
este horizonte, sostenemos la hipótesis de que pudie-
ra situarse en tomo al VIII milenio y prolongarse a 
lo largo del V. Es en el transcurso de éste en el que 
en algunas áreas geográficas específicas coinciden 
con el Arte Esquemático, como lo atestiguan unas 
pocas superposiciones, y, en enclaves muy específi-
cos, con el Arte Macroesquemático . 
44.º Cultural y cronológicamente este arte 
encuentra su marco más idóneo entre los grupos de 
economía cazadora y recolectora del Epipaleolítico 
que poblaron las sierras del sector mediterráneo 
peninsular, de quienes es su máxima expresión espi-
ritual-religiosa. Por otra parte, ese pensamiento 
cazador queda evidentemente refrendado y subyace 
en la iconografia y temática tan limitada -yen cier-
ta forma obsesiva- en tomo al mundo cinegético y 
a sus componentes esenciales. 
BIBLIOGRAFÍA 
ACOSTA MARTÍNEZ, P. (1968), La pintura rupestre 
esquemática en España, Salamanca. 
ACOSTA MARTÍNEZ, P. (1984), "El arte rupestre esque-
mático ibérico: problemas de cronología prelimi-
nares", Scripta Praehistorica, Francisco Jordá, 
Oblata Salmanticae, Salamanca, pp. 31-61. 
ALMAGRO, M. (1944), "Los problemas del Epipa-
leolítico y Mesolítico en España", Ampurias, VI, 
pp. 1-38. 
ALMAGRO, M. (1952), El covacho con pinturas rupes-
tres de Cogul (Lérida), Lérida. 
ALMAGRO, M.; BELTRAN, A. & RIPOLL, E. (1956), 
Prehistoria del Bajo Aragón, Zaragoza. 
ALMAGRO, M. (1964), "El problema de la cronología 
del arte rupestre levantino español", Prehistoric Art 
of the Western Mediterranean and the Sahara, 
pp. 103-111. 
ALONSO TEJADA, A. (1980), El conjunto rupestre de 
Solana de las Covachas. Nerpio (Albacete), Alba-
cete. 
ALONSO TEJADA, A. (1992), "Algunes reflexions sobre 
la cronologia de la pintura rupestre llevantina", 
Col·loqui Internacional d' Arqueologia, IX, Puigcer-
da-Andorra, pp. 49-51. 
ALONSO TEJADA, A. (en prensa, a), "Consideraciones 
en torno al estudio de la pintura rupestre del 
Levante", Congreso Nacional de Arqueologia, XXI, 
Teruel, 1991. 
ALONSO TEJADA, A. (en prensa, b), "La pintura rupes-
tre prehistorica a la comarca del Montsia", 
Assemblea Intercomarcal d' Estudiosos, XXXVII, 
Amposta, 1991. 
ALONSO TEJADA, A. (en prensa, c), "Los grabados 
parietales postpaleolíticos del sector mediterráneo 
peninsular", I Congrés Internacional de Gravats 
Rupestres i Murals, Homenatge a Ll. Diez-Coronel, 
LLeida, 1992. 
ALONSO TEJADA, A. & GRIMAL, A. (1989), Els pin-
tors prehistórics de Vandellós, Vandellós-Hospitalet 
de l'Infant. 
ALONSO TEJADA, A. & GRIMAL, A. (1990a), Las pin-
turas rupestres de la Cueva de la Vieja, Alpera 
(Albacete). 
ALONSO TEJADA, A. & GRIMAL, A. (1990b), "Nue-
vos descubrimientos de pinturas rupestres en Cata-
lunya", Arqueología, 105, pp. 29-34. 
ALONSO TEJADA, A. & GRIMAL, A. (1992), "El len-
guaje del arte", Historia de Castellón, fasc. 4, 
pp. 61-80. 
ALONSO TEJADA, A. & GRIMAL, A. (en prensa), "La 
mujer en el arte de los cazadores epipaleoliticos", 
Gala, 2. 
APARICIO PÉREZ, J. (1977), "Pinturas rupestres esque-
máticas en los alrededores del Santo Espíritu (Gilet 
y Albalat de Segart, Valencia) y la cronología del 
arte rupestre", Papeles del Laboratorio de 
Arqueología de Valencia, 12, pp. 31-67. 
APARICIO, J.; MESEGUER, V. & RUBIO, F. (1982), El 
primer arte valenciano. l/. El arte rupestre levanti-
no. Valencia. 
APARICIO, J.; BELTRÁN, A. & BORONAT, J. DE D. 
(1988), Nuevas pinturas rupestres en la Comunidad 
Valenciana, Valencia. 
68 
ASQUERINO, Mª D. (1984), "Espacio y territorio en el 
Neolítico del noreste de Jaén", Coloquio sobre dis-
tribución y relaciones entre los asentamientos, 
Teruel, t. 3, pp. 31-40. 
ASQUERINO, Mª D. & LÓPEZ, P. (1981), "La Cueva del 
Nacimiento (Pontones): un yacimiento neolítico en 
la Sierra del Segura", Trabajos de Prehistoría, 38, 
pp. 109- 148. 
BALDELLOU, V. (1986), "Dos nuevos covachos con pin-
turas naturalistas en el Vero (Huesca)", Homenaje al 
Profesor A. Beltrán Martínez, Zaragoza, pp. 115-
133. 
BARANDIARÁN,I. & CA VA, A. (1985), "Las industrias 
líticas del Epipaleolítico y del Neolítico en el Bajo 
Aragón", Bajo Aragón Prehistoria, V, pp. 49-85. 
BELTRÁN MARTÍNEZ, A. (1968), Arte Rupestre 
Levantino, Zaragoza. 
BELTRÁN MARTÍNEZ, A. (1970a), La cueva del Char-
co de Agua Amarga y sus pinturas levantinas, Zara-
goza. 
BELTRÁN MARTÍNEZ, A. (1970b), "Algunas cuestiones 
sobre las pinturas de las Cuevas de la Araña 
(Bicorp, Valencia)", Papeles del Laboratorio de 
Arqueología Valenciana, 10, pp. 11 - 17. 
BERTRÁN MARTÍNEZ, A. (1984-85), "Disgresiones 
sobre la cronología del arte rupestre levantino", 
Cuadernos de Prehistoria y Arqueología, 11-12, 
pp. 3-9. 
BERTRÁN MARTÍNEZ, A. (1985), "Problemas del arte 
rupestre levantino en la provincia de Castellón", 
Cuadernos de Prehistoria y Arqueología Castello-
nense, 11, pp. 111-140. 
BERTRÁN MARTÍNEZ, A. (1986), El arte rupestre en la 
provincia de Teruel, Terue!. 
BERTRÁN MARTÍNEZ, A. (1987a), "Las pinturas en el 
interior de cuevas de la Peña Rubia (Cehegín, 
Murcia). Historia, anécdota y estudio", Caesarau-
gusta, 64, pp. 7-86. 
BERTRÁN MARTÍNEZ, A. (1987b), "La fase 'pre-levan-
tina' en el arte prehistórico español", Archivo de 
Prehistoria Levantina, XVII, pp. 81-96. 
BERTRÁN MARTÍNEZ, A. (1989), El arte rupestre ara-
gonés. Aportaciones de las pinturas prehistóricas de 
Albalate del Arzobispo y Estadilla, Zaragoza. 
BERTRÁN MARTÍNEZ, A. (1993), "Notas sobre nove-
dades en la cronología del estilo prelevantino 
'Lineal-geométrico''', Cuadernos de Prehistoria y 
Arqueología Castellonense, 15, pp. 39-53. 
BLASCO BOSQUED, Mª C. (1981), "Tipología de la 
figura humana en el arte rupestre levantino", Altami-
ra Symposium, pp. 361-377. 
BOSCH GIMPERA, P. (1968), "La chronologie de l'art 
rupestre seminaturaliste et schématique de la 
Péninsule Ibérique", Préhistorie. Problemes et 
Tendances, pp. 71-75. 
BREUIL, H. & CABRÉ AGUILÓ, J. (1909), "Les peintu-
res rupestres du bassin inférieur de L 'Ebre", 
L'Anthropologie, XX, pp. 313-326. 
BREUIL, H. (1920), "Les peintures rupestres de la 
Péninsule Ibérique. IX. Les roches peintes 
de Minateda (Albacete)", L'Anthropologie, XXX, 
pp. 1-50. 
BREUIL, H. (1935), Les Peintures rupestres schématiques 
de la Péninsule Ibérique, Lagny. 
BREUIL, H. & LANTIER, R. (1959), Les Hommes de la 
Pierre Ancienne, París. 
CABRÉ, J. (1915), El Arte Rupestre en España, Madrid. 
CARBONELL, J. & GRIMAL, A. (en prensa), "Nuevos 
hallazgos de pinturas rupestres prehistóricas en la 
Fuente del Segura (Jaén)", Boletín de la Asociación 
Española de Arte Rupestre, Barcelona. 
CARRASCO, J.; CARRASCO, E.; MEDINA, 1. & 
TORRECILLAS, J.F. (1985), El fenómeno rupestre 
esquemático en la cuenca alta del Guadalquivir. l. 
Las Sierras Suhbéticas, Granada. 
CARTAILHAC, E. & BREUIL, H. (1908), "Nouvelles 
cavemes a peintures découvertes dans l' Aragon, la 
Catalogne et les Cantabres", L'Anthropologie, XIX, 
pp. 371 -373. 
DAMS, L. (1984), Les peintures rupestres du Levant 
espagnol, París. 
FORTEA PÉREZ, J. (1974), "Algunas aportaciones a los 
problemas del Arte Levantino", Zephyrus, XXV, 
pp. 225-257. 
FORTEA PÉREZ, J. (1975), "En tomo a la cronología 
relativa del inicio del arte levantino", Papeles 
del Laboratorio de Arqueología Valenciana, 11, 
pp. 185-197. 
FORTEA PÉREZ, 1. (1976), "El arte parietal Epipaleolí-
tico del 6.º y 5.º milenio y su sustitución por el Arte 
Levantino", IX Congres de l' U.I.S.P.P., Niza, 
pp. 121-133. 
FORTEA PÉREZ, J. & AURA TORTOSA, E. (1987), 
"Una escena de vareo en La Sarga (Alcoy). Apor-
taciones a los problemas del Arte Levantino", Archi-
vo de Prehistoria Levantina, XVII, pp. 97-122. 
FORTEA 1. et al. (1987), "Epipaleolítico y neolitización 
en la zona oriental de la Península Ibérica", Pre-
mieres Communautés Paysannes en Méditerranée 
occidentale, Colloque International du C.N.R.S., 
Montpellier, pp. 581-591. 
GALIANA, Mª F. (1985), "Contribución al Arte Rupestre 
Levantino. Análisis etnográfico de las figuras antro-
pomorfas", Lucentum, IV, pp. 55-87. 
GALIANA, M" F. (1992), "Consideraciones en torno al 
arte nlpestre levantino del Bajo Ebro y del Bajo 
Aragón", Aragón Litoral Mediterráneo: Intercam-
bios Culturales durante la Prehistoria, Zaragoza, 
pp. 447-453. 
GRIMAL, A. (1992), "Consideracions tecniques pictbri-
ques de la pintura rupestre postpaleolítica i la seva 
relació amb la cronologia", Col·loqui Internacional 
d' Arqueologia de Puigcerda, IX, Puigcerda-Andorra, 
pp. 52-54. 
GRIMAL, A. (en prensa, a), "Avance al estudio de las pin-
turas rupestres de la Cueva de la Cocina y su rela-
ción técnica con el Arte Levantino", Congreso 
Nacional de Arqueología, XXI, Teruel-Albarracín, 
1991. 
GRIMAL, A. (en prensa, b), "Tecniques i reflexions sobre 
les pintures prehistbriques del Montsia", XXXVII 
Assemblea Intercomarcal d' Estudiosos, Amposta. 
GRIMAL, A. (en prensa, c), "Estudio técnico de los gra-
bados atribuidos al Arte Levantino: a propósito de 
las incisiones en el jinete del Cingle de la Gasulla", 
I Congrés Internacional de Gravats Rupestres i 
Murals, Homenatge a LL. Diez-Coronel, Lleida, 
1992. 
69 
GRIMAL, A. & ALONSO, A. (1988), "Observaciones 
sobre las técnicas pictóricas del Mas d'en CarIes y 
la Cova de les Creus (Montblanc-Tarragona)", 
Boletín de la Asociación Española de Arte Rupestre, 
1, pp. 20-24. 
GRIMAL, A. & ALONSO, A. (1989), "Sobre la figura de 
tipo levantino en la Cueva del Tendo, Moleta 
de Cartagena (Montsia-Tarragona)", Boletín de la 
Asociación Española de Arte Rupestre, 2, pp. 18-20. 
HERNÁNDEZ PACHECO, E. (1918), "Estudios de arte 
prehistórico. I. Prospección de las pinturas rupestres 
de Morella la Vella. n. Evolución de las ideas 
madres de las pinturas rupestres", Revista de la Real 
Academia de Ciencias de Madrid, XVI, pp. 1-24. 
HERNÁNDEZ PACHECO, E. (1924), Las. Pinturas 
Prehistóricas de las Cuevas de la Araña (Valencia). 
Madrid. 
HERNÁNDEZ PACHECO, E.(1959), Prehistoria del 
Solar Hispano. Madrid. 
HERNÁNDEZ PÉREZ, M. (1986), "Cantos de la Visera y 
el arte postpaleolítico de la Península Ibérica", 
I Jornadas de Historia de Yecla, Yecla, pp. 43-49. 
HERNÁNDEZ PÉREZ, M. (1992), "Arte rupestre en la 
región central del Mediterráneo Peninsular", Aragón 
Litoral Mediterráneo: Intercambios culturales 
durante la Prehistoria, Zaragoza, pp. 435-446. 
HERNÁNDEZ PÉREZ, M. & CENTRE D'ESTUDIS 
CONTESTANS (1982), "Consideraciones sobre un 
nuevo tipo de arte rupestre prehistórico", Ars 
Praehistorica, 1, pp. 179-187. 
HERNÁNDEZ PÉREZ, M.; FERRER 1 MARSET, P. & 
CATALÁ FERRER, E. (1988), Arte rupestre en 
Alicante, Alicante. 
JORDÁ, F. & ALCACER, J. (1951), Las pinturas rupes-
tres de Dos Aguas (Valencia), Valencia. 
JORDÁ CERDÁ, F. (1973), "Problemas cronológicos en el 
arte rupestre del Levante español", Congreso Inter-
nacional de Historia del Arte, XXIII, pp. 155-163. 
JORDÁ CERDÁ, F. (1974), "Formas de vida económica 
en el arte rupestre levantino", Zephyrus, XXV, 
pp. 209-223. 
JORDÁ CERDÁ, F. (1978), "Sobre la cronología del arte 
rupestre levantino", Congreso Nacional de Arqueo-
logía, XII, pp. 85- 100. 
JORDÁ CERDÁ, F. (1985), "El arte prehistórico de la 
región valenciana: Problemas y tendencias", 
Arqueología del País Valenciano: panorama y pers-
pectivas, Alicante, pp. 121 - 140. 
LÓPEZ PAYER, M.G. & SORIA LERMA, M. (1988), El 
arte rupestre en Sierra Morena, Jaén. 
MARCOS POUS, A. (1981), "Sobre el origen neolítico 
del arte esquemático peninsular", C orduba 
Archaeologica, 9, pp. 63-71. 
MARTÍ OLIVER, B. & HERNÁNDEZ PÉREZ, M. 
(1988), El Neolític valencia. Art rupestre i cultura 
material, Valencia. 
MARTÍNEZ ANDREU, M. (1985), "La cueva de la 
Higuera. Una nueva estación de arte rupestre en la 
costa de Cartagena", Arqueología, 53, pp. 61-63. 
MERCADER, J. (1992), "Nuevas perspectivas sobre el 
final de la caza-recolección y los inicios de la agri-
cultura/ganadería", Kalathos, 9-10, pp. 47-64. 
PADRÓ, J. & DE LA VEGA, J. (1985), "Hallazgo de pin-
turas rupestres en la Cova Colomera o de les Gralles 
(Sant Esteve de la Sarga, provincia de Lérida)", Con-
greso Nacional de Arqueología, XVII, pp. 127-134. 
PERICOT GARCÍA, L. (1945), "La Cueva de la Cocina 
(Dos Aguas). Nota preliminar", Archivo de 
Prehistoria Levantina, 2, pp. 39-71. 
PIÑÓN VARELA, F. (1982), Las pinturas rupestres de 
Albarracín (Teruel), Santander. 
RAMOS, R. (1982), "Una pintura parietal en la Cueva de 
las Arañas del Carabasí", Heliké, 1, pp. 135-138. 
RAMOS FERNÁNDEZ, R. (1983), "Aportaciones crono-
lógicas para el estudio de la pintura parietal", 
Zephyrus, XXXVI, pp. 239-244. 
RIPOLL PERELLÓ, E. (1960), "Para una cronología rela-
tiva de las pinturas del Levante Español", 
Festschriftlür Lothar Zotz, Bonn, pp. 457-465. 
RIPOLL PERELLÓ, E. (1964), "Para una cronología rela-
tiva del Arte Levantino español", Prehistoric Art 
01 the Western Mediterranean and the Sahara, 
pp. 167-173. 
RIPOLL PERELLÓ, E.(1964), " Une peinture de type 
pa1éolithique sur le littoral méditerranéen de 
Tarragone (Espagne)", Rivista di Scienze Preis-
toriche, XIX, pp. 189-194. 
RIPOLL PERELLÓ, E.(1965), "Una pintura de tipo paleo-
lítico en la Sierra del Montsiá (Tarragona) y su posi-
ble relación con los origenes del arte levantino", 
70 
Miscelánea en Homenaje al Abate H. Breuil, Barce-
lona, pp. 297-305. 
RIPOLL, E. (1989), El Arte Paleolítico, Madrid. 
RODRÍGUEZ, G. (1981), "La cueva del Nacimiento 
(Pontones, Jaén)", Saguntum, 14, pp. 33-38. 
SEBASTIAN, A. (1988), "Escenas acumulativas en el arte 
rupestre levantino", Bajo Aragón Prehistoria, VIl-
VIII, pp. 377-397. 
SORIA LERMA, M. & LÓPEZ PAYER, M.G. (1989), El 
arte rupestre en el sureste de la Peninsula Ibérica, 
Jaén. 
UTRILLA, P. (1988), "Nuevos datos sobre la relación 
entre el arte rupestre y yacimientos arqueológicos 
del Valle del Ebro", Bajo Aragón Prehistoria, VII-
VIII, pp. 323-339. 
UTRILLA, P.; MONTES, L.; MAZO, C. & RODANES, 
J.M. (1988), "Algunas figuras inéditas en abrigos 
rupestres del Bajo Aragón", Bajo Aragón Prehis-
toria, VII-VIII, pp. 211-221. 
VIÑAS VALLVERDU, R. (1988), "Programa y codifica-
ción de una base de datos para la documentación 
e investigación del arte", Caesaraugusta, 65, 
pp. 111-147. 
